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Don Giovanni oder die Wandlungen eines Libertin
Don Juan ist – niemand wird es leugnen – mehr als eine Theaterfigur. Spätestens seitdem er als Don
Giovanni auftritt und eine Gestalt der Mozartschen Musik verkörpert, hat er sich in einen Mythos
verwandelt, durch den die europäische Kultur der Faszination des „erotischen Anarchisten“ (Friedrich
Dieckmann) huldigt. 1  Dieser Mythos findet den Moment seiner grössten Intensität – nicht zuletzt eben
dank Mozarts Oper – in der Romantik. Wie er damals von Lord Byron, E.T.A. Hoffmann, Kierkegaard
oder in Baudelaires Gedicht Don Juan aux enfers entfaltet wurde, so steht er auch dem gegenwärtigen
Betrachter und Leser vor Augen: als ein Sinnbild von – wie gesagt – „erotischer Anarchie“, aber auch
von heroischer Unbotmässigkeit und dämonischer Transgression.
Bei einem Mythos, der solcherart mit Interpretationen, Exegesen und Bedeutungen saturiert ist, fällt
es begreiflicherweise schwer, aus dem späten Stadium seiner hermeneutischen Fülle auf die naturgemäss
kargeren Etappen seiner Genese zurückzublicken. Man tendiert dann dazu, die Abundanz und die Tiefe
romantischer oder moderner Lektüren unvermittelt auf die früheren Texte zu projizieren, und wer dort –
in Tirsos Burlador de Sevilla y convidado de piedra oder in Molières Dom Juan – nicht schon Mozartsche
Töne vernimmt, läuft wohl Gefahr, als ein Banause zu gelten. Indessen ist es eben diese Gefahr, in
die ich mich hier absichtlich und (möglicherweise) ein wenig provokant begeben möchte. Das heisse:
Ich habe mir vorgenommen, über die drei hauptsächlichen Texte, aus denen der Mythos des Don Juan
erwachsen ist, nach Möglichkeit so zu sprechen, als ob es den Mythos selbst gar nicht gäbe. Angestrebt
wird folglich eine Art literarhistorischer Etüde: die Interpretation von Tirsos Burlador, Molières Dom
Juan und Da Pontes Don Giovanni nicht im Hinblick auf die Partitur der Mozartschen Oper, die für die
Folgezeit ja gleichsam das gemeinsame Telos der Rezeption dieser Texte darstellen sollte, sondern im
Hinblick auf ihre Differenzen und ihre geschichtlich jeweils spezifische sinnbildende Gestalt. Wenn man
so will, geht es also um den Versuch einer Verfremdung: den Versuch der Distanzierung historischer Don
Juan-Figuren von jenem zeitlose Gegenwart stiftenden Mythos, in dem sie gleichwohl konvergieren.
Dabei könnte gerade die Perspektive, welche von Mozarts Partitur zunächst absieht, ihr paradoxerweise
1 Vgl. dazu – unter anderem – Leo Weinstein: The Metamorphosen of Don Juan. Stanford 1959. – Giovanni Macchia: Vita
avventure e morte di Don Giovanni. Bari 1966. – Friedrich Dieckmann: Die Geschichte Don Giovannis. Frankfurt a.M.,
Leipzig 1991.
2durchaus zustatten kommen. Denn erst wenn wir mit literarhistorischer Nüchternheit umreissen, was
Tirso, Molière und Da Ponte geschrieben haben, lässt sich auch genauer bestimmen, was wir – vor dem
Hintergrund der Texte – eigentlich der Mozartschen Musik verdanken.
1.
Wie es sich gehört, beginnen wir unseren Rückblick mit der 1630 publizierten spanischen Comedia
EI burlador de Sevilla y convidado de piedra, die – freilich nicht mit letzter Sicherheit – dem
Mercedarier-Mönch Gabriel Téllez alias Tirso de Molina zugeschrieben wird. 
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 Unter allen dramatischen
Behandlungen des Stoffs ist Tirsos Stück wohl mit Abstand das turbulenteste. Das liegt in erster
Linie an den generellen poetologischen Voraussetzungen der Dramaturgie im Siglo de Oro, für welche
die neo-aristotelischen Einheitspostulate bekanntlich wenig besagten. So bietet auch der Burlador de
Sevilla einen rasanten Wechsel der Episoden und Schauplätze: Die Orte, an denen Don Juan seine
Verführungskünste unter Beweis stellt, sind nacheinander der Königspalast in Neapel, die spanische
Küste bei Tarragona, das nächtliche Sevilla und der andalusische Marktflecken Dos Hermanas.
Wesentlicher ist, was die Turbulenz des Geschehens angeht, sicher noch der Umstand, dass der
Verführer bei Tirso nicht scheitert oder im letzten Moment an der Realisierung seiner Pläne gehindert
wird, sondern im Rahmen der aktuellen Bühnenhandlung durchweg erfolgreich agiert. Jedenfalls gelangt
er in drei Fällen – bei der Duquesa Isabela, dem Fischermädchen Tisbea und der jungen Bäurin
Aminta – ans Ziel seiner Wünsche, während in der Episode mit Doña Ana der sozusagen materiale
Verführungserfolg nicht ganz eindeutig erscheint: Einerseits versichert Don Juan selbst unter dem
tödlichen Händedruck des Steinernen Gastes, Don Gonzalos Tochter nicht entehrt zu haben (III 963f.:
„A tu hija no ofendí,/ que vió mis engaños antes“); 3  andererseits klingt Doña Anas Racheverlangen, das
dem „Mörder ihrer Ehre“ gilt, derart emphatisch (II 518f.: „¿No hay quien mate este traidor,/ homicida de
mi honor?“), dass es sich – zumal im Kontext der anderen Fälle – schwerlich auf einen blossen Versuch
von Verführung bzw. Entehrung beziehen kann. In diesem Sinn der vollendeten Verführung scheint
auch Don Juans Diener Catalinón die Dinge zu sehen, wenn er wie später Leporello aufs Zählen verfällt
2 Zu den Attributionsfragen, welche der zunächst zusammen mit den Stücken anderer Autoren, insbesondere Lope de
Vegas, kollektiv edierte Text aufwirft, vgl. A. R. López-Vázquez: Andrés de Claramonte y „El Burlador de Sevilla“.
Kassel 1987.
3 Die Angaben von Akt („Jornada“) und Verszahl beziehen sich hier wie im folgenden auf die Ausgabe: Tirso de Molina:
Comedias I: EI vergonzoso en palacio – El burlador de Sevilla y convidado de piedra, edición, prólogo y notas de A.
Castro. Madrid 1975. –Aus der gerade zitierten Versicherung schliesst Américo Castro (wohl etwas voreilig), dass Don
Juans Verführungsversuch bei Doña Ana gescheitert sei (vgl. ebd. S. 208), während Dieckmann (a.a.O. S. 48), der lieber
folgern möchte, „dass Don Juan auch bei ihr zum Ziel gekommen ist“, diesen Passus unberücksichtigt lässt.
3und die Bäurin Aminta zur Nummer Vier erklärt: „Con esta cuatro serán“. Mit ihr sind es dann vier.
(II 746). Damit äussert Catalinón so etwas wie ein funktionales Äquivalent zu Leporellos Registerarie:
Statt der italienischen „seicento e quaranta“ und der spanischen „mille e tre“ registriert er zwar nur vier
Eroberungen; doch die gehören nicht wie in Da Pontes Libretto der Vergangenheit an, sondern spielen
sich quasi unter den Augen des Zuschauers in der für real gehaltenen Bühnengegenwart ab.
Demnach begegnet uns Tirsos Don Juan – verglichen mit seinen gleichnamigen Nachfolgern – als
ein Ausbund handlungsstarker Vitalität. 
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 Dieser im aktuellen Moment gelebten Vitalität entspricht es,
dass – soweit ich sehe – lediglich in der spanischen Comedia wiederholt ausdrücklich Don Juans Jugend
betont wird. Prononcierter als anderswo ist der Verführer hier der junge Adelige: Von Tisbea, die ihn
nach dem Schiffbruch geradezu mütterlich umsorgt („Coge en el regazo Tisbea a Don Juan“) wird er als
„Mancebo“ (I 579) angesprochen; nach der Verführung Isabelas rechtfertigt er sich gegenüber seinem
Onkel Don Pedro Tenorio durch den Status des „mozo“, der ihm – sozial wie anthropologisch – zukommt
(161ff.: „[...] Tío y señor,/ mozo soy y mozo fuiste;/ y pues que de amor supiste,/ tenga disculpa mi amor“.
Mein Onkel und mein Herr! Ich bin ein junger Mann, und auch ihr wart einmal jung; und da ihr selbst die
Liebe erfahren habt, möge meine Liebe entschuldigt werden.), und einmal wird sein ausschweifender
Lebenswandel durch den Vater Don Diego Tenorio überhaupt auf den Begriff der „mocedades“ gebracht
(vgl. II 43), was – wie der Kommentator Américo Castro richtig bemerkt 5  – an den Titel einer anderen
berühmten Comedia, Guillén de Castros Las mocedades del Cid, denken lässt. Analog dazu könnte man
auch die Abenteuer des Burlador de Sevilla als Las mocedades de Don Juan betiteln, denen dann freilich
wegen Don Juans Zeitvergessenheit, wie sie in dem leitmotivischen Refrain (Estribillo) „¡Tan largo me
lo fiáis!“ zum Ausdruck kommt, im Gegensatz zum Cid kein Stadium von Reife und Erwachsensein
mehr nachfolgt: Was Don Juan betreibt, sind eben „mocedades“ in sündhafter Verabsolutierung und in
gesellschaftsfeindlichem Exzess.
Die Jugendlichkeit Don Juans wird in Tirsos Drama indessen auch deshalb unterstrichen, weil
sie sonst fehlende psychologische Motivationen für den skandalösen Lebenswandel des Verführers
ersetzen muss. Als inneren Beweggrund von Don Juans Treiben nennt die Comedia lediglich seine
„mocedad“ und hält sich damit an die traditionelle Lehre von den Lebensaltern, welche dem Jüngling
ja seit altersher die Disposition zur Liebe zuschreibt (daher auch Don Juans Entschuldigung, die dem
Onkel dessen eigene Jugend in Erinnerung zu rufen versucht). Abgesehen von diesem ganz und gar
4 Über solche Vitalität wird dann auch wieder der Don Giovanni verfügen, den Da Ponte und Mozart präsentieren, freilich
mit dem entscheidenden Unterschied, dass die veränderten gesellschaftlichen Verhältnisse des spät-absolutistischen
Staats ein mehr oder weniger unkontrolliertes Ausspielen dieser Vitalität nicht mehr gestatten. Auf jeden Fall gerät Don
Giovanni in einen ungleich heftigeren (und selbst unter den Stilisierungsprämissen der Oper klar erkennbaren) Konflikt
mit den Instanzen von Strafjustiz und öffentlicher Meinung als der Don Juan des Siglo de Oro.
5 Vgl. Tirso de Molina (Fn. 2), S. 189.
4herkömmlichen anthropologischen Topos, bleibt das Verhalten des „Burlador“ – wie noch jeder moderne
Leser festgestellt und mehr oder weniger diskret bedauert hat – erstaunlich unmotiviert. Vor allem fällt
vor dem Hintergrund der späteren Entwicklung des Don-Juan-Stoffs auf, dass der spezifisch sinnliche,
erotische bzw. sexuelle Aspekt der Verführungen im Grunde keinerlei Relief erhält. 
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 Zwar insistiert
der Text auf Don Juans Verführungswut, indem er die Abenteuer mit Doña Ana und Aminta jeweils
pointiert als steigernde Wiederholungen der Abenteuer mit Isabela und Tisbea inszeniert; doch was
den eigentlichen Gehalt und die Lust dieser Abenteuer ausmacht, wird immer nur durch einen höchst
stereotypen und überdies merkwürdig dürren Diskurs formuliert. Worum es Don Juan geht, ist für das
Stück und sein Publikum offenbar hinlänglich mit bloss drei Verben erklärt: „burlar“ (betrügen, einen
Streich spielen), „engañar“ (täuschen) und „gozar“ (geniessen).
Unter diesen Verben vertritt allein „gozar“ – ein Wort, das in geradezu terminologischer Monotonie
verwendet wird – das Erotische sensu strictiori. Dabei wirkt verwunderlich nicht nur der psychologisch
völlig undifferenzierte Gebrauch des Worts quasi als terminus technicus, sondern mehr noch sein
überhaupt relativ geringer Stellenwert gegenüber den Begriffen des Täuschens, Betrügens und
Verführens. Wenn Don Juan eine Frau – wie es heisst – „geniesst“, dann impliziert das Geniessen
nämlich stets ein „burlar“ oder ein „engañar“, das dem „gozar“ bald als Synonym nahekommt und sich
ihm bald als Oberbegriff überlagert. „Yo engañe y gocé a Isabela/ la duquesa ...“ (I 67f.) gesteht Don
Juan einmal, und ein andermal antwortet er auf Catalinóns Frage „¿pretendes gozar a Tisbea?“ (I 890f.)
mit den Worten:
„Si burlar
es hábito antigue mío,
que me preguntas, sabiendo
mi condición? (I 891ff.).“
für mich alte Gewohnheit ist,
was fragst Du dann,
wo Du doch meinen Charakter kennst?“
So stellt Don Juan sich in seinem Selbstkonzept eben nicht als ein anarchisches Genie der Erotik dar,
sondern als ein Virtuose von Verführungen, bei denen die maliziöse Komponente des täuschenden
Hereinlegens vor der sensuellen Komponente des Genusses und der Lust unbedingt den Vorrang hat:
„Sevilla a voces me llama
6 So räumt auch Macchia (Fn. 1), S. 10, der ansonsten gerne dem Don-Juan-Mythos folgt, ein wenig widerwillig ein: „Il
Don Giovanni di Tirso è il tipo dell’ingannatore, del beffatore, più che del vero seduttore.“
5el Burlador, y el mayor
gusto que en mí puede haber
es burlar una mujer
y dejarla sin honor.“
den Betrüger, und die grösste Lust,
die ich erleben kann, ist es,
eine Frau zu betrügen
und ehrlos zu machen.“
Mit einem solchen Selbstkonzept, das in der Verführung speziell den so boshaften wie ingeniösen
Akt der „burla“ (italienisch könnte man auch „beffa“ sagen) feiert, erinnert Don Juan an den
typischen Protagonisten von (zumal farcenhaften) Verführungsgeschichten, wie man sie in Boccaccios
Decamerone und in den späteren Novellen des Cinquecento findet. Dazu passt einerseits der Stolz, den er
angesichts seiner „burlas“ empfindet: „Ha de ser burla de fama“. Das muss eine berühmte Burla werden,
sagt er über die Attacke auf Doña Ana (II 432), und die Affäre mit Aminta wird angekündigt: „La
burla más escogida de todas ha de ser ésta“. Von allen muss das die erlesenste Burla werden (III 160f.).
Andererseits entspricht der „Beffa“ à la Boccacio auch das komische Register, in dem Don Juan seine
Taten wahrnehmen möchte: Über der Täuschung Amintas soll sich die Morgenröte – wie es metaphorisch
heisst – vor Lachen ausschütten (III 154ff.: „el alba, que de risa muerta, ha de salir mañana, de este
engaño“); denn Don Juan verspricht sich von diesem Streich: „¡Graciosa burla será!“ (II 441).
Indessen öffnet sich hier eine entscheidende Differenz, um nicht zu sagen: ein Abgrund, zwischen
Don Juans Selbstkonzept und den Begriffen, mit denen die Umwelt auf das Genus einer solchen
„graciosa burla“ reagiert. Dass in diesem Genus dem Gelächter des Täters die Tränen des Opfers zu
folgen pflegen, bemerkt schon Catalinón bei einer der schüchternen Ermahnungen, die er an seinen
Herrn richtet: „Graciosa burla y sucinta,/ mas siempre la llorará.“ In der Tat eine komische und
elegante Burla, doch sie (die Betrogene) wird immer darüber weinen (III 442f.). Wichtiger noch als das
Mitleid des Dieners ist die moralische Perspektive, unter die Don Juans Taten von den Autoritäten der
Feudalgesellschaft, etwa Don Diego und zumal dem kastilischen König, gerückt werden. Wo Don Juan
sich den Erfolg einer – letztenendes heiteren – „burla“ zuschreibt, sehen die Repräsentanten der Ordnung
nämlich regelmässig das schwerste Vergehen, das die Feudalgesellschaft kennt: Wortbruch und Verrat.
So läuft der gelungene Streich, den Don Juan als „Burlador“ Isabela und Octavio im königlichen Palast
von Neapel spielt, für Don Diego auf die entsetzte Frage hinaus: „En el palacio real/ traición y con un
amigo?“ Im Königspalast Verrat, und dann an einem Freund? (II 395f.).
6Wenn der „Burlador“ sein Selbstkonzept gewissermassen nach dem schmeichelhaften Vorbild
einer Boccacio-Novelle entwirft, dann wird er durch die Hüter der gesellschaftlichen Ordnung im
Rahmen eines anderen Diskurses also zu einem weit weniger schmeichelhaften Typus reduziert: dem
des wortbrüchigen Verräters, der nicht mehr den jugendlichen Protagonisten der Novelle oder der
Renaissance-Komödie assoziiert, sondern finstere Gestalten, wie sie das mittelalterliche Epos in Ganelon
oder den Infanten von Carrión gezeichnet hatte. Damit nimmt auch Tirsos Comedia teil an jenem
geistesgeschichtlichen Vorgang, den man mit einer bedeutenden Studie von Joachim Küpper als das
Projekt der gegenreformatorischen ‚Diskurs-Renovatio‘, oder besser: Diskurs-Restauration, bezeichnen
kann. 
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 In diesem Projekt sollen die Werte einer partiellen Diskursform – hier der Renaissance–Novelle,
deren Modell Don Juan für sein Treiben beansprucht 
8
 
 – kritisch negiert und durch die Restitution eines
integralen Weltbildes, wie es Don Diego oder der König vertreten, aufgehoben und überwunden werden.
Dabei zeigt sich in Tirsos Comedia, dass dies integrale Weltbild, dessen Restitutio am Untergang
des „Burlador“ exemplifiziert wird, neben seinen offensichtlichen theologischen Aspekten auch
Normen hervortreten lässt, die auf spezifische Weise einer monarchistisch-feudalistisch harmonisierten
Gesellschaftsordnung zuzurechnen sind. Wenn wir uns das Arrangement der dramatischen Handlung
und deren Interpretation in den Schlüsselwörtern des Textes vergegenwärtigen, dann erscheint
diese sozialpolitische Dimension der Diskurs-Restauration, welche die Comedia betreibt, sogar noch
energischer präsentiert als die theologische. 
9
 
 Symptomatisch ist hier zum einen die pointierte Begriffs-
und Diskurskonkurrenz zwischen dem Konzept „burla“, mit dem Don Juan seine Verführungsvirtuosität
illustriert, und dem Konzept „traición“, mit dem die Umwelt die Geschicklichkeit des „Burlador“ unter
dem Blickwinkel einer speziell feudalaristokratischen Moral degradiert und gleichsam kriminalisiert.
In den gleichen Bereich sozial-politischer Sinnbildung gehören zum anderen die auf den ersten Blick
eher disfunktional wirkenden Szenen, in denen die Statthalter der alten Ordnung – der kastilische
König, Don Gonzalo de Ulloa und Don Diego Tenorio – nach dem Rechten sehen, was vor allem
heisst: dienen, belohnen und Allianzen stiften. Diese Szenen verleihen insbesondere dem König eine
grosse Statur, welche modernen Lesern und Interpreten (die ganz anders strukturierte Lebenswelten
7 Vgl. Joachim Küpper. Diskurs-Renovatio bei Lope de Vega und Calderón – Untersuchungen zum spanischen
Barockdrama. Tübingen 1990, S. 21ff. und passim.
8 „Don Juans renaissancehaftes Betragen“, das die „noch mittelalterlich geprägte Ordo-Welt“ durcheinanderbringt,
unterstreicht in einem freilich allgemeineren Sinn gleichfalls Silvia Gonzalvo in ihrer Interpretation des Stücks. – Vgl.
Volker Roloff und Harald Wentzlaff-Eggebert (Hrsg.): Das spanische Theater. Düsseldorf 1988, S. 123–137, hier S. 131.
9 Vgl. dagegen als Stimmen der communis opinio Américo Castro: „Es innegable que para Tirso lo esencial en su obra era
el aspecto teológico“ (Tirso de Molina, a.a.O. S. XXI), oder – vorsichtiger – Silvia Gonzalvo: „Vieles spricht dafür, dass
für den Autor des Burlador der theologische Aspekt des Werks das Wesentliche war.“ (Das spanische Theater, a.a.O.,
S. 134).
7für „natürlich“ halten) nur noch selten einzuleuchten vermag. 10  Tatsächlich ist in dem Stück aber
gerade die Rolle des Königs als positiver Gegenpol zu jener Don Juans konzipiert. Indem Al(f)onso
unablässig Eheschliessungen seiner Untertanen anberaumt, beweist er nach den Massstäben der Epoche
keineswegs – wie man heute (historisch naiv) meinen könnte – arrogante Präpotenz, sondern eine ideale
Generosität: Seine Heiratsverfügungen sind glanzvolle Prämien (gelegentlich, wie für Don Juan und
Isabela geplant, auch milde Strafen) und sorgen in einem System möglichst ausgewogener Allianzen
für den notwendigen gesellschaftlichen Zusammenhalt. Eben von ihnen geht aus, was die Essenz der
monarchistisch-feudalistischen Ordnung konstituiert und was Don Juan als Zerstörer von Verlässlichkeit
und Transparenz solcher Allianzen leichtfertig – und wohl auch ahnungslos – aufs Spiel setzt.
2.
Obwohl nur etwa vier Jahrzehnte später als Tirsos Burlador de Sevilla entstanden, scheint Molières
Dom Juan ou le festin de pierre bereits von einer völlig anderen Welt zu handeln. Das liegt
weniger daran, dass zwischen Tirsos und Molières Don Juan-Versionen mindestens vier weitere
Gestaltungen des Stoffs (von Cicognini, Giliberto, Dorimon und De Villiers) nachzuweisen sind, 11
als vielmehr an den tiefgreifend verwandelten sozialen und politischen Prämissen der Stücke. Von
einer monarchisch-feudalaristokratischen Harmonie der Gesellschaftsordnung lässt sich um das Jahr
1665 in Frankreich auch als realitätsfernem Ideal kaum noch sprechen, und überdies ist es ja gerade
Molière selbst, der mit seiner dramatischen Produktion den Bruch in dieser Harmonie ideologisch
weiter zu vertiefen und statt einer monarchisch-feudalistischen eine neue monarchisch-bürgerliche
Allianz zu befördern trachtet. 
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 So hat Molière – um den Hauptunterschied zu Tirso de Molina gleich
vorwegzunehmen – auch bei der gesellschaftlich-moralischen Repräsentanz der Don-Juan-Gestalt einen
ziemlich radikalen Positionswechsel vorgenommen. Sollte der „Burlador“ bei Tirso die Gefährdung
spezifisch feudalaristokratischer Normen aufzeigen, so ist Molières Dom Juan – der „grand seigneur
10 Vgl. dazu etwa die sozialkritischen Akzente, mit denen Dieckmann (Fn. 1), S. 44f., auf den Usus feudaler Heiraten, die
immer auch „ein Stück Politik“ sind, reagiert.
11 Den Text der Dramen von Dorimon und Charles de Villiers enthält die Ausgabe von G. Gendarme de Bévotte
(Hrsg.): Le Festin de Pierre avant Molière. Paris 1907, S. 17–134 und S. 151–275. – Vgl. zu ihnen auch die der
Ausgabe vorangehende Monographie: Ders.: La légende de Don Juan: Son évolution dans la littérature des origines au
romantisme. Paris 1906.
12 Zu dieser Einschätzung der ideologischen Grundtendenz des Molièreschen Theaters gelangen vor allem die Studien
von John Cairncross. Molière – Bourgeois et Libertin. Paris 1963. – Michael Nerlich: Notizen zum politischen Theater
Molières. In: Lendemains 6 (1977), S. 27–61. – Hartmut Stenzel: Molière und der Funktionswandel der Komödie im 17.
Jahrhundert. München 1987.
8méchant homme“ (grosser Herr und übler Mensch) – nun selber zum spezifischen Feudalaristokraten
geworden, der eine Normalität gefährdet, die nicht mehr essentiell feudalistisch, sondern schon durchaus
bürgerlich definiert erscheint.
In der Tat lässt Molières Stück, das sich dramaturgisch als eine bemerkenswert locker gefügte
Szenenfolge (und fast wie eine Art Stationendrama) entfaltet, im Hinblick auf die soziale Bedeutung
seines Protagonisten eine ebenso bemerkenswerte Konsistenz erkennen. Was das ansonsten eher
episodenhaft zentrifugal strukturierte Schauspiel zusammenhält, ist im wesentlichen nämlich die
geradezu systematische Vollständigkeit, mit der Dom Juan alle Devianzen verkörpert, die man spätestens
seit den Auseinandersetzungen der Fronde für die Feudalaristokratie, die „noblesse d’épée“, als
charakteristisch erachtete. So zeigt Molière in Dom Juan einen „grand Seigneur méchant homme“, der
von der Ordnung des Absolutismus und der durch sie partiell geförderten bürgerlichen Moral in den
folgenden Punkten demonstrativ abweicht: Er ist ein Libertin (wie Tirsos Don Juan) im erotischen,
zugleich aber auch – anders als sein spanischer Vorläufer – im philosophisch-religiösen Sinn des
Atheisten oder zumindest des Agnostikers; bei der Begegnung mit Elvires Brüdern erweist er sich als
unerschrockener Duellant, dem in der Tradition seines Standes – negativ formuliert – bedenkenlose
Gewaltbereitschaft bzw. – positiv formuliert – Mut und eine gewisse Ritterlichkeit zu Gebote stehen;
im Umgang mit M. Dimanche wird er als Schuldner gekennzeichnet, dessen Verschwendung auf ein
zeittypisches Statusverbrauchsethos schliessen lässt, und zum üblen Schluss huldigt er noch dem „vice
à la mode“ einer frommen Heuchelei, welche die Allüren jener exaltierten „dévotion“ nachäfft, die der
Epoche als ebenso standesspezifisch aristokratische Extravaganz galt wie die entgegengesetzten Allüren
der atheistischen „esprits forts“. 
13
Mit der Absicht, Dom Juan zum idealtypischen, so anti-absolutistischen wie anti-bürgerlichen
„grand seigneur“ zu stilisieren, hängt offensichtlich zusammen, dass Molière Standesunterschiede weit
nachdrücklicher markiert als Tirso de Molina. Zumindest sprachlich waren solche Unterschiede in
der spanischen Comedia ja kaum hervorgehoben worden: Das Fischermädchen Tisbea sprach dort
– unbekümmert um jeden „effet de réel“ – wie Góngora, weil die Situation ihres Auftritts mit
dem Gattungsbereich einer pastoralen Idylle (sozusagen den Góngoraschen Soledades) übereinkaum.
Dagegen richtet Molière sich weniger nach der Gattungsaffinität der Situationen als vielmehr nach der
sozialen Identität der Gestalten, weshalb er seinen Landleuten nicht die Concetti der Pastorale, sondern
derben Patois in den Mund legt. Vor der teils komischen, teils rührenden Einfalt dieser Redeweise
können Dom Juans Superiorität und die mit ihr verbundene Arroganz dann um so deutlicheres Relief
13 Vgl. dazu – als einen Kommentar von La Bruyères doppelter Kritik an den „esprits forts“ und den „dévots“ – Ulrich
Schulz-Buschhaus: La Bruyère und die Historizität der Moral – Bemerkungen zu De la Mode 16. In: Romanistische
Zeitschrift für Literaturgeschichte 13 (1989), S. 179–191, bes. S. 189.
9gewinnen. Sie spiegeln sich beispielsweise in Pierrots Staunen über den Luxus der höfischen Kleidung
und kommen direkt zum Ausdruck, wenn Dom Juan Charlotte zu verstehen gibt, dass ihre Schönheit an
einen bäuerlichen Gemahl verschwendet wäre („Quoi? une personne comme vous serait la femme d’un
simple paysan! Non, non: c’est profaner tant de beautés, et vous n’êtes pas née pour demeurer dans un
village“. Was? Jemand wie Sie soll die Frau eines einfachen Bauern werden! Nein und abermals nein:
Das würde bedeuten, Ihre Schönheit zu profanieren, und Sie sind doch nicht dazu geboren, in einem Dorf
zu leben.), oder wenn er Sganarelle zynisch über die Ehre aufklärt, welche es einem Diener einbringen
soll, für seinen Herrn sterben zu dürfen („Allons vite, c’est trop d’honneur que je vous fais, et bien
heureux est le valet qui peut avoir la gloire de mourir pour son maître.“ Macht schnell, ich tue Euch allzu
viel Ehre an; denn glücklich ist der Diener, der den Ruhm erlangen kann, für seinen Herrn zu sterben.). 14
Trotz solcher offenkundigen Zeichen von Arroganz und Standesdünkel ist Molières Dom Juan
im Verhältnis zu den Verführergestalten Tirsos oder Da Pontes bzw. Bertatis eine Figur, die –
moralisch gesehen – auf eine irritierende Weise ambivalent bleibt. Die verwirrende (und für den
literaturwissenschaftlichen Interpreten natürlich faszinierende) Ambivalenz der Figur ergibt sich vor
allem dadurch, dass sie einerseits zwar unverkennbar den Gegenstand und das Ziel engagierter
Sozialkritik bildet, dass sie andererseits in einzelnen Szenen aber auch selber zum Sprachrohr weiterer
Kritik wird, welche das Hauptthema der Adelssatire mit sicher absichtsvoller Dissonanz umspielt und
begleitet. So sieht Dom Juan die Dinge ähnlich wie der Autor des Tartuffe, wenn er im fünften Akt
das „modische Laster“ der „hypocrisie“ nicht nur virtuos verkörpert, sondern auch in einer langen
Tirade rhetorisch effektvoll blosszustellen weiss. Und mit dem Autor des Malade Imaginaire stimmt
Dom Juan überein, als er sich im dritten Akt – eben mit den Molièreschen Begriffen – über die
(unzulängliche) Kunst der Ärzte mokiert. Diese Mokerie wirkt deshalb besonders irritierend, weil die
Szenenfolge Dom Juans mangelnden Glauben an die Schulmedizin unmittelbar mit seinem Unglauben
in den Dingen von Himmel, Hölle, Teufel und ewigem Leben parallelisiert. 
15
 
 Das heisst: Dom Juan
wird bei den Äusserungen des Atheismus, die er in der Traditionslinie des Ingolstädter Leontius-Dramas
oder des Szenariums vom Ateista fulminato tut, 16  mitnichten auktorial blamiert oder gar eines Besseren
belehrt. Blamiert wird vielmehr Dom Juans ideologischer (und von vornherein inferiorer) Gegenspieler
Sgnarelle, dessen Furcht vor Himmel und Hölle ununterscheidbar in den Aberglauben an den „Moine
bourru“ übergeht und der in der äussersten Anstrengung, einen Gottesbeweis zu erstellen, schliesslich
14 Vgl. Molière: Théâtre complet, Bd. 1. Hrsg. von Robert Jouanny. Paris 1960 (Classiques Gamier), S. 733 und 742.
15 Zu den subversiven Implikationen dieser Parallelführung der Themen Religion und Medizin vgl. Hartmut Stenzel:
Adelskritik und Atheismusproblematik – Zur widersprüchlichen Einheit von Molières Dom Juan. In: Romanistische
Zeitschrift für Literaturgeschichte 7 (1983), S. 319–352. – Ders. (Fn. 12), S. 182ff.
16 Vgl. zu den wichtigsten Texten dieser Überlieferung Giovanni Macchia (Fn. 1), S. 121–147.
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im wortwörtlichen Sinn auf die Nase fällt. Dagegen erscheint die religiöse Skepsis, welche Dom Juan
an den Tag legt, durch die prononcierte Analogie zu der medizinischen Skepsis, die dem Autor Molière
selbst zu eigen ist, gewissermassen verifiziert, und man versteht, weshalb gerade der dritte Akt noch
im Settecento wegen seiner „empietà eccedente“, der „exzessiven Gottlosigkeit“, die Goldoni tadelte,
17
 
 Anstoss erregen musste. Dabei liegt das Skandalon genaugenommen kaum in einem Exzess gottloser
Reden, die als solche eigentlich gar nicht stattfinden. Was die Szenen des dritten Akts (über die Goldoni
im Vorwort des eigenen Don Giovanni Tenorio o sia il Dissoluto schreiben sollte: „non si può senza
nausea leggere alcune scene di Don Giovanni nel Festin de pierre“) 18  anstössig machte, war wohl
genau umgekehrt die moderate Vernünftigkeit, nicht der Überschwang, von Dom Juans atheistischen
Äusserungen: eine Vernünftigkeit ganz nach Molièreschem Geschmack, welche in ihrem unmittelbaren
argumentativen Kontext daher auch jeden Versuch frommer Widerlegungen, wie sie Sganarelle mit
komisch rührendem Eifer unternimmt, kläglich scheitern lässt.
Solcherart wird der „grand seigneur méchant homme“ trotz aller Verruchtheit dem Publikum
insgeheim nahegebracht, indem er – zumindest punktuell – Molières vernünftige Skepsis teilen darf.
Dazu kommt neben der überlegenen Intelligenz indessen auch noch die plausible psychologische
Selbstdarstellung des Verführers. Sie unterscheidet Molières Libertin vielleicht am tiefsten von Tirsos
Burlador, der zwar viermal energisch gehandelt hatte, aber psychologisch ganz opak geblieben war. Dom
Juan bietet hier ein anderes Bild: Statt verführerisch zu agieren (nur bei den Landmädchen Charlotte und
Mathurine nimmt er in der aktuellen Bühnenhandlung einen doppelten Anlauf, der dann eben wegen
seiner Duplizität misslingt), redet er scharfsichtig und durchaus einleuchtend über seine erotischen
Motive. Während Tirsos Don Juan sich lediglich auf eine monumental unmotivierte Lust an Täuschung
und Entehrung berief, verfügt der Protagonist des Festin de pierre über einen Diskurs, der ihm erlaubt,
seine Lust erstmals als eine speziell amouröse mitzuteilen und in ihrerseits verführerische Begriffe zu
fassen. Solche Begriffe stehen Dom Juan zur Verfügung, da er sich im Gefolge der Termini von D’Urfés
Astrée als Kritiker des „amour constant“ und als Anwalt eines „amour volage“ begreift. In diesem Sinn
feiert er in der für das Thema zentralen Szene 12 die Freuden des Wechsels in der Liebe („Les inclinations
naissantes, après tout, ont des charmes inexplicables, et tout le plaisir de l’amour est dans le changement.“
Schliesslich haben die erotischen Neigungen an ihrem Beginn jeweils einen unerklärlichen Zauber, und
der ganze Reiz der Liebe liegt in der Abwechslung.). 19  Mit leicht sadistisch getönten Wendungen,
welche gleichsam das Raffinement der Liaisons dangereuses antizipieren, schildert er, welchen Stimulus
17 Vgl. Carlo Goldoni: Tutte le opere, Bd. 9. A cura di Giuseppe Ortolani. 2. Aufl. Milano, S. 216.
18 Ebd., S. 118.
19 Molière (Fn. 14), S. 719.
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zur Verführung das allmähliche Überwinden von Widerständen bedeutet und wie darauf, nachdem die
Verführung geglückt ist, jeweils ein rascher Gratifikationsverfall einzutreten pflegt: „Mais lorsqu’on en
est maître une fois, il n’y a plus rien à dire ni rien à souhaiter; tout le beau de la passion est fini, et
nous nous endormons dans la tranquillité d’un tel amour, si quelque objet nouveau ne vient réveiller
nos désirs, et présenter à notre coeur les charmes attrayants d’une conquête à faire.“ (Aber wenn man
einmal gesiegt hat, gibt es nichts mehr zu sagen und zu wünschen; das Schöne der Leidenschaft ist
dahin, und wir schlafen in der Ruhe einer solchen Liebe ein, wenn nicht eine neue Schönheit unser
Begehren wieder weckt und uns den Reiz einer neuen Eroberung bietet.) 20  So kommt es dann zu jenen
berühmten Formulierungen, die für den Don-Juan-Mythos konstitutiv geworden sind, indem sie – ins
geradezu Metaphysische ausgreifend – die Unersättlichkeit einer durch irdische Verhältnisse nicht mehr
zu befriedigenden Liebes- und Eroberungslust dramatisieren:
„[...] j’ai sur ce sujet l’ambition des conquérants, qui volent perpétuellement de victoire en victoire, et ne
peuvent se résoudre à borner leurs souhaits. Il n’est rien qui puisse arrêter l’impétuosité de mes désirs: je me
sens un coeur à aimer toute la terre; et comme Alexandre, je souhaiterais qu’il y eût d’autres mondes, pour y
pouvoir étendre mes conquêtes amoureuses.“ 
21
„Ich habe in dieser Angelegenheit den Ehrgeiz der Eroberer, die ständig von Sieg zu Sieg eilen und ihre
Wünsche nicht einschränken möchten. Es gibt nichts, was den Elan meines Begehrens aufhalten könnte; ich
fühle in mir ein Herz, das die ganze Erde lieben will, und wie Alexander möchte ich, dass es noch andere
Welten gäbe, um meine Liebeseroberungen auch dorthin auszudehnen.“
Dabei wird das Gewicht, welches diese Argumente schon in der Sinnbildung von Molières Stück
besitzen, durch ihre karikaturale Reprise, die in der nächsten Szene stattfindet, bekräftigt. Die Reprise
ist dort quasi als Parodie an Sganarelle delegiert, der Elvires verzweifelte Frage nach den Gründen
von Dom Juans treuloser Flucht auf Geheiss seines Herrn folgendermassen beantwortet: „Madame, les
conquérants, Alexandre et les autres mondes sont causes de notre départ. Voilà, Monsieur, tout ce que
je puis dire.“ (Madame, die Eroberer, Alexander und die anderen Welten sind der Grund für unsere
Abreise. Das ist alles, Monsieur, was ich dazu sagen kann.) 22
3.
20 Ebd.
21 Ebd., S. 720.
22 Ebd., S. 724.
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Welche Rolle Dom Juans Tirade in der zweiten Szene des Molièreschen Dramas bei der Konstitution
seines Mythos spielt, lässt sich noch an dem Libretto ablesen, das Lorenzo Da Ponte für Mozarts Oper
geschrieben hat. Auch das Libretto enthält eine Art karikaturaler Parodie von Don Giovannis Liebes- und
Eroberungslust, die ein Sganarelle, der nunmehr Leporello heisst, in der berühmtesten Nummer dieser
Oper, der sogenannten Register-Arie, vorträgt. 
23
 
 Und wenn Don Giovanni am Beginn des zweiten Akts
das folgende Credo erklärt: „Chi a una sola è fedele/ Verso l’altre è crudele/ Io, che in me sento/ Sì esteso
sentimento,/ Vo’ bene a tutte quante.“ (Wer einer einzigen treu ist, ist herzlos gegenüber den anderen.
Ich, der in mir ein so umfassendes Gefühl empfinde, ich liebe sie alle), 24  dann erinnert die scheinheilig
altruistische Formulierung eines „sì esteso sentimento“ unverkennbar an Dom Juans Argumentation:
„Non, non: la constance n’est bonne que pour des ridicules; toutes les belles ont droit de nous charmer,
et l’avantage d’être rencontrée la première ne doit point dérober aux autres les justes prétentions qu’elles
ont toutes sur nos coeurs.“ (Nein, nein: die Beständigkeit ist nur etwas für lächerliche Sonderlinge;
alle Schönheiten haben das Recht, uns zu bezaubern, und der Vorteil, uns als erste zu begegnen, darf
den anderen nicht den legitimen Anspruch streitig machen, den sie gleichfalls auf unser Herz haben.)
25
 
 Präsentiert Don Giovanni sich hier als „erotischer Anarchist“ im Sinne von Molières bzw. D’Urfés
„amour volage“, verweist er mit anderen Zügen indessen auch auf Tirsos Burlador. Dessen aggressive
Neigung zu boshaften Täuschungsmanövern setzt Don Giovanni beispielsweise – kaum hat er sein „sì
esteso sentimento“ ausgesprochen – fort, indem er den Diener Leporello dazu verführt (oder vielmehr
zwingt), als Herr verkleidet Donna Elvira zu verführen: ein „imbroglio“, das Leporello dann in der Tat
auch selbst auf Tirsos Begriff der „burla“ bringt („La burla mi dà gusto“). 26
Nun besteht die Eigenart von Da Pontes und Mozarts Dramma giocoso Il Dissoluto punito ossia il
Don Giovanni aber zweifellos noch aus mehr als dem (vorhersehbaren) Sachverhalt, dass in der Oper
die Motive Tirsos mit jenen Molières sowie zahlreicher italienischer Bearbeiter der Stofftradition, unter
denen bekanntlich Bertatis Textbuch zu Giuseppe Gazzanigas „Capriccio drammatico“ der wichtigste
Part zufällt, kombiniert und kontaminiert erscheinen. 
27
 
 Neben Zügen, die sich als Synthese älterer
23 Vgl. zu ihr und ihren Quellen, insbesondere Pasquariellos „Listen-Arie“ in Bertatis und Gazzanigas Don Giovanni o sia
il convitato di pietra, Ulrich Weisstein: Per porle in lista: Da Ponte/Leporello’s amorous inventory and its literary and
operatic antecedents from Tirso de Molina to Giovanni Bertati. In: Komparatistik. Festschrift für Zoran Konstantinovic.
Heidelberg 1981, S. 179–198. – In Bertatis „Listen-Arie“ wird die Anknüpfung an Molière im übrigen noch deutlicher
als bei Da Ponte, da das ihr vorausgehende Rezitativ Pasquariello fast wörtlich Sganarelle zitieren lässt und Don
Giovanni explizit zum „Grande Alessandro delle femmine“ erklärt (vgl. ebd., S. 195f.).
24 Lorenzo da Ponte: Memorie – Libretti mozartiani. Milano 1976, S. 557.
25 Molière (Fn. 14), S. 719.
26 Vgl. Da Ponte (Fn. 24), S. 562.
27 Zur näheren italienischen Umgebung des Dissoluto punito vgl. die Übersicht von Macchia (Fn. 1), S. 73–111 („Gli oscuri
antenati del Don Giovanni di Mozart e Da Ponte“).
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Überlieferungen deuten lassen, enthält Da Pontes Libretto auch Momente oder zumindest Akzente, die
auf spezifische Weise dem geschichtlichen Kontext, in dem sie entstanden sind, zugerechnet werden
können. Von ihnen möchte ich zunächst zwei eng zusammenhängende Züge hervorheben. Den ersten
bildet eine entschiedene Verschärfung des Klassengegensatzes zwischen Volk und Aristokratie: ein
Gegensatz, der ja beispielsweise in Goldonis Don-Juan-Version (Don Giovanni Tenorio) von 1736
noch zum gattungstypischen Kontrast der Pastorale zwischen „villani“ und „cittadini“ allegorisiert
und verharmlost worden war. 
28
 
 Dass er sich jetzt im vorrevolutionären Jahr 1787 nachgerade wie
ein Klassenkampf darbietet, ist vor allem den Szenen zu entnehmen, in denen Masetto so energisch
gegen den libidinösen Feudalherrn opponiert, wie man sich das bei Tirsos Fischern (Anfriso) und
Bauern (Batricio) oder erst recht bei Molières Pierrot, der ohne Gegenwehr Dom Juans Ohrfeigen
einsteckt, kaum hätte vorstellen können. In die gleiche Richtung tendiert die „Introduzione“ der Oper mit
Leporellos Klage „Notte e giorno faticar“. Sie rückt die Ereignisse, denen das Opernpublikum beiwohnen
wird, von Anfang an unter die Perspektive der Differenzen, welche die Lebensweisen des „Servo“
und des „Gentiluomo“ krass unterscheiden. Von ihnen erscheint die eine Lebensweise begehrenswert,
da einem lusterfüllten Innenraum zugeordnet („Voi star dentro con la bella“), während die andere,
von Mühe und Arbeit erfüllte, auf ein regnerisches und windiges Draussen verwiesen wird („Ed io
far la sentinella! ... [...] Piova e vento sopportar“). Dabei mischt sich in die Klage schon ein leises
Aufbegehren, das in Leporellos (angesichts der beklagten Umstände überaus plausiblem) Wunsch nach
einem Statuswechsel vernehmbar wird: „Voglio fare il gentiluomo,/ E non voglio più servir.“ (Ich will
den Edelmann spielen und will nicht mehr dienen.) 29
Mit der Verschärfung des Klassengegensatzes, der Don Giovanni insbesondere von Leporello,
Masetto und Zerlina distanziert, hängt offenkundig auch eine gewisse Anschwärzung seines Charakters
zusammen, welche Da Pontes Libretto zumal in Relation zu Molières Ambivalenzen betreibt. So macht
Leporellos Lamento von vornherein klar, dass der Standestitel „Gentiluomo“ hier geradezu als Synonym
für den (un)moralischen Typus des „Dissoluto“ steht. Und ein solcher „Dissoluto“ ist Da Pontes Don
Giovanni dann in der Tat auch auf (objektiv) eklatantere und (subjektiv) resolutere Weise als alle
seine Vorgänger. Mit einer erotischen Energie, die keine Erschöpfung kennt, sucht er Donna Anna zu
vergewaltigen (sofern man ihrem Bericht Glauben schenkt), 30  huldigt der „bella dama“ im „casino“ und
28 Vgl. Goldoni (Fn. 17), S. 235 und passim.
29 Vgl. Da Ponte (Fn. 24), S. 511.
30 An ihm zu zweifeln oder ihn schlechthin für falsch zu halten (so wiederholt auch Dieckmann, a.a.O, etwa S. 333 oder
S. 324: „Er hat Anna nächtens übermannt, aber: erst hinterher fängt sie an zu schreien“), ist vor allem seit E.T.A.
Hoffmanns romantischer Deutung von Donna Annas Hingabe und ihrer nachfolgenden Hassliebe zu Giovanni üblich
geworden. Gegen diesen Interpretationsusus muss man einwenden, dass er zumindest bei Da Ponte durch keinerlei
14
stürzt sich (wenngleich letztlich vergeblich) in die grosse Orgie, welche das Finale des ersten Akts bildet.
Dazu kommen die psychologische Brutalität, die er z. B. bei seinem grausamen Spiel mit Donna Elvira
demonstriert, sowie die ständige Bereitschaft, (eben in der Standestradition des „Gentiluomo“) zu den
Waffen zu greifen und physische Gewalt anzuwenden. Unter den veränderten politischen Bedingungen
des – etwa josephinisch – aufgeklärten Absolutismus muss eine solche Gewaltbereitschaft für die
Öffentlichkeit als kriminelle Energie gelten, welche die erotische Energien des zügellosen Edelmanns
unheilvoll ergänzt. Demnach wird deutlich, dass an dem verdüsterten Bild, das Da Ponte von Don
Giovanni zeichnet, nicht zuletzt auch das finstere Prestige eines Lovelace Anteil hat, ja dass auf ihm
vielleicht sogar ein Schatten bzw. eine Vorahnung von Laclos’ oder Sades grandios verbrecherischen
Romanhelden liegt. 
31
 
 Stellenweise wirkt dies Bild jedenfalls wie ein Emblem des Ancien Régime, das
– obwohl historisch verurteilt – gerade im Untergang ein letztes Mal die Kraft seiner feudalen Freiheiten
und Freizügigkeiten unter Beweis stellen möchte.
In diesem Zusammenhang gewinnt gleichfalls die – verglichen mit Molières oder Tirsos Dramen –
weit konzentriertere Handlungsführung der Oper eine prägnante Bedeutung. Dass in ihr Don Giovannis
entscheidende Untaten – die Attacke auf Donna Anna und die (im Duell verübte) Ermordung des
Komturs – wie bei Bertati-Gazzaniga gleich am Anfang stattfinden, hat zur Konsequenz, dass der
anarchische „Dissoluto“ während des gesamten Handlungsverlaufs nicht nur ein Verfolger ist, sondern
gleichzeitig und mehr noch selber zum Verfolgten wird. Als geschichtlich bedeutsames Symptom mag
hier zumal die Duplizität der Verfolgung erscheinen, die sich ja zum einen (durch Donna Elvira) in
einen sozusagen privaten, zum anderen (durch Donna Anna und insbesondere Don Ottavio) in einen
gleichsam öffentlichen, kriminalistischen Strang aufspaltet. Dabei macht die letztere Komponente klar,
dass der gewalttätige Libertin nunmehr Gefahr läuft, nicht bloss die Rache einzelner Opfer oder die
Feindschaft unterdrückter Klassen herauszufordern, sondern mit ihnen nichts Geringeres als den Rechts-
und Machtanspruch des modernen Staats, individuelle Gewalt zu ahnden und zu disziplinieren.
In dieser historischen Konstellation ist dem feudalaristokratischen Libertin, wie ihn das Ancien
Régime kannte und duldete, in Don Ottavio ein strukturell gewissermassen gleichrangiger (wenngleich
moralisch natürlich hoch überlegener) Gegenspieler erwachsen. Mit Don Ottavio, der nicht nur nach
Friedrich Dieckmann „Giovannis wirklicher Kontrahent“ ist, 
32
 
 hat Da Ponte jene positive Norm
sichtbar gemacht, deren Fehlen in Molières Dom Juan vormals als tief verwirrend und skandalös
textuelle Zeichen oder Signale gedeckt wird. Insgesamt erscheint es in bezug auf die semiotischen Prämissen des
Opernlibrettos sowohl anachronistisch als auch „anagenerisch“, in der Anna des Recitativo drammatico N. 10 einen
„unreliable narrator“ nach Art raffinierterer moderner Erzählverfahren à la Henry James erblicken zu wollen.
31 Vgl. zu diesen Affinitäten ausführlicher Macchia (Fn. 1), S. 24–30 („Don Giovanni e i libertini“).
32 Vgl. Dieckmann (Fn. 1), S. 336.
15
empfunden worden war. Die normative Rolle, die Ottavio gegen Giovanni spielt, umfasst zunächst
eine Dimension sozusagen allgemeingültiger Liebesmoral. Wie das Schlusstableau zeigt, verkörpert
er das Prinzip des „fido amor“, das in dem Moment (wenngleich in Massen und weiteren Proben der
Bienséance unterworfen) triumphieren kann, in dem sich an Don Giovanni, dem „perfido mostro“, ein
Strafgericht – „de’ perfidi la morte“ – vollzieht. 
33
 
 Daneben besitzt die Norm, welche Don Ottavio
vertritt, aber auch noch eine pointiert geschichtliche Dimension. Während Don Giovanni für Da Ponte
die dunkle, so fatal gewalttätige wie fatal wollüstige Vergangenheit des Ancien Régime beschwört, ist
Don Ottavio – wie Dieckmann zurecht bemerkt – „der Mann der Zukunft“ 
34
 Dabei wird die Zukunft wie
in vielen Goldonischen Komödien durch Ottavio ebenso nachdrücklich als eine bürgerliche markiert,
wie Don Giovanni an der Vergangenheit den Aspekt feudalistischer Willkür zugleich demonstrieren und
stigmatisieren soll.
Demnach hat es seine sozialgeschichtliche Logik, wenn Don Ottavio die Rache für Don Giovannis
Untaten, „dopo eccessi sì enormi“, nicht in die eigenen Hände nimmt, sondern verspricht: „un
riscorso/ Vo’ far a chi si deve“. 
35
 
 Selbst in der Oper rekurriert er als Modellbürger, wie es sich
gehört, auf die zuständigen Behörden, da ihm – in plakativ scharfem Gegensatz zu Don Giovanni
– das Gewaltmonopol des (hier aufgeklärt absolutistischen) Staates bereits zur Selbstverständlichkeit
geworden ist. So bürgerlich diszipliniert Ottavio seine Rache betreibt, indem er sie nach sorgfältiger
Prüfung von Schuld- und Identitätsfragen der Justiz anheimstellt, so bürgerlich diszipliniert verhält
er sich indes auch in den Dingen der Erotik, die für ihn ebenfalls durch eine Wertetrias von „dover,
pietade, affetto“ kontrolliert sind. Zu solcher Kontrolle und Disziplinierung des Erotischen gehört vor
allem – wiederum in überdeutlichem Kontrast zu Don Giovanni – die ökonomische Integration, ja
Identifikation von Liebe, Ehe und Familie. Welche Schwierigkeiten sie den jungen Adligen des Ancien
Régime, die an solche Ökonomie nicht gewöhnt waren, zu bereiten pflegte, wissen wir aus zahlreichen
französischen und italienischen Texten der Literatur des 18. Jahrhunderts, zumal aus den Komödien
Marivaux’ oder Goldonis, in denen es immer wieder darum geht, einem libertinistischen „Petit-Maître“
die neuen Möglichkeiten einer Kompatibilität von Liebe und Ehe nahezubringen. 
36
 Betrachtet man
dagegen Don Ottavio, so erweist sich, dass er diesen für viele aristokratische Zeitgenossen offenbar
mühsamen Lernprozess schon mit ausgezeichnetem Erfolg hinter sich gebracht hat. Während Don
Giovanni bei Donna Anna – wie der mittelalterliche Ritter in der Pastourelle – noch skrupellos zur
33 Vgl. Da Ponte (Fn. 24), S. 594f. und 532.
34 Vgl. Dieckmann (Fn. 1). S. 336.
35 Vgl. Da Ponte (Fn. 24), S. 573f.
36 Als Idealtyp solcher Komödien kann Marivaux’ Le Petii-Maitre corrigé aus dem Jahr 1734 gelten.
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Gewalt (oder jedenfalls zur gewaltsamen Täuschung) greift, singt Ottavio bereits die kunstvollste Arie
der Oper, die Arie der so amourösen wie ehelichen Fügsamkeit: „Dalla sua pace/ La mia dipende,/ Quel
che a lei piace/ Vita mi rende,/ Quel che le incresce/ Morte mi dà.“ Von ihrem Glück hängt das meine
ab. Was ihr gefällt, erfüllt mich mit Leben; was ihr missfällt, bringt mir den Tod. 
37
 
 So ist er vorbildlich
bereit, in der künftigen Gattin die spezifisch bürgerliche Personalunion von „sposa“ und „amica“ zu
respektieren, was bedeutet, dass auch er selbst bereitwillig die vereinten Pflichten des Gatten und des
Liebhabers – „E di sposo e d’amico/ Il dover“ – auf sich nimmt. 
38
 
 Und einmal kündigt er – von einer Art
familialistischem Überschwang, der Don Giovannis libertinistische „Exzesse“ konterkariert, hingerissen
– sogar an, gegenüber Donna Anna alle wesentlichen maskulinen Familienfunktionen gleichzeitig
erfüllen zu wollen; zunächst: „Ti parla il caro amante/ Che vive sol per te.“ (Zu Dir spricht der teure
Freund, der allein für Dich lebt); sodann: „Hai sposo e padre in me.“ (In mir hast Du einen Gemahl und
einen Vater.) 39
Derart gelangen die sozialen und moralischen Werte, die in Molières Dom Juan einer beunruhigenden
Ambivalenz verfallen waren, in Da Pontes Il Dissoluto punito neuerlich zur Eindeutigkeit, welche
vor allem durch die scharf gezeichneten Konturen der (sowohl ethischen wie historischen) Opposition
zwischen Don Giovanni und Don Ottavio abgesichert wird. Freilich kann die Eindeutigkeit der Botschaft
nur solange das Feld behaupten, wie ihr Leser sich mit der Rezeption des Libretto-Textes begnügt
und nicht als Hörer auch die Musik der Oper vernimmt. 
40
 
 Als Hörer muss er nämlich bemerken,
dass Don Ottavio, die Inkarnation der Norm, zwar einerseits durch die zugleich kunstvollsten und
innigsten Arien ausgezeichnet wird, dass er aber andererseits im Vergleich zu Don Giovanni, dem
diabolischen Vertreter der Anti-Norm, auf einen relativ schmalen Ausdrucksbereich eingeschränkt
bleibt. Dagegen kennt Don Giovanni sowohl die Vehemenz der Champagner- bzw. Wein-Arie, die
seit 1788 bezeichnenderweise Ottavios „Dalla sua pace“ fast unmittelbar, gleichsam kontrapunktisch
folgt, als auch die einschmeichelnden Töne der Canzonetta „Deh vieni alla finestra“ oder des Duetts
„Là ci darem la mano“. Vor allem ist Don Giovanni – musikalisch betrachtet – nicht einfach eine
Gesangsstimme unter anderen. Er ist vielmehr die Gestalt, welche einen Grossteil der Musik in dieser
Oper allererst veranlasst, inszeniert und gewissermassen anführt. Gerade dann, wenn die Musik wie
im ersten, aber auch im zweiten Finale ein Höchstmass an Brio gewinnt, geht ihr Ensemble nicht auf
Ottavios Tugend, sondern eben auf Giovannis orgiastische Zügellosigkeit zurück.
37 Da Ponte (Fn. 24), S. 538.
38 Vgl. ebd. und ebd., S. 515.
39 Ebd., S. 516.
40 Was bekanntlich niemand schärfer und prinzipieller erfasst hat als Kierkegaard in den Betrachtungen seines Ästheten aus
Enten – Eller über „Det Musikalsk-Erotiske“ in Mozarts Don Giovanni.
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So kommt die Oper schon als Kunstform gar nicht umhin, an dem, was das Libretto zur
exemplarischen Moral erhebt, eine gewisse Enge spürbar zu machen und umgekehrt die vom Text
denunzierte Unmoral der Orgien und Feste mit den Zügen überschäumender Lebendigkeit, ja Generosität
zu versehen. Wie sehr Da Pontes Text (und wahrscheinlich sogar Mozarts bewusster Kompositionswille)
auch um eine moralisch unanfechtbare Konnotation des Gegensatzes bürgerlicher Disziplin und
aristokratischer Libertinage bemüht sein mag: von der Musik, die der letzteren mehr verdankt als einem
fortschrittsfrohen Ausbund an Selbstkontrolle und Einsicht, wird die textuell intendierte Deutung des
Kontrasts durch das Brio von Tanzrhythmen, welche sich wie im ersten Finale wechselseitig beflügeln,
ständig überspielt und geradezu dekonstruiert. Demnach könnte man sagen, dass die Ambivalenz, welche
das Don-Juan-Drama bei Molière durch den Esprit rein literarischer Komplexität erhalten hatte, bei Da
Ponte und Mozart nun dank einer anderen Komplexität wiederkehrt, die aus den Spannungen zwischen
der bürgerlichen Didaxis des Texts und der unaufhebbar vorbürgerlichen Faszination der Oper entsteht.
So denkt der Text, wenn Don Giovanni sein „Viva la libertà“ verkündet, gewiss in erster Linie an die
Denunziation feudalistischer Willkür. Im Kontext der Opernszene verwandelt sich das Vivat dagegen in
eine Feier dionysisch entfesselter Freiheit, von der zumindest die Musik ahnt, dass sie mit dem Untergang
der Welt Don Giovannis wohl auf immer verloren sein wird.
